Nationale Musik oder die Konstruktion des Nationalen als Musik am Ende des 20. Jahrhunderts by Sedak, Eva
Eva Sedak (Zagreb)
Nationale Musik oder die Konstruktion des Nationalen
als Musik am Ende des 20. Jahrhunderts
1. Zeit, Ort, Diskurs
Das aktuelle Interesse fur das uberschriebene Thema wird von einem
Teil der heutigen Musikwissenschaft mehr oder weniger ausdrucklich
als ein
"
Neubeginn\ empfunden und artikuliert. Z e i t l i c h konnte
man diese Erscheinung in das letzte Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts
versetzen; der O r t, an dem sie sich entzundet, uber den sie sich
hauptsachlich entfaltet und von dem aus sie auf die
"
fruheren\ Zen-
tren zuruckwirkt, ist ein (nach Osten und Norden) erweiterter eu-
ropaischer, auereuropaischer und speziell amerikanischer, und die
Sprache in der dabei vorwiegend kommuniziert wird ist die englische;
den D i s k u r s charakterisiert eine gewisse Zuruckhaltung sowohl
dem aufgefundenen Forschungsstand wie den uberlieferten Interpre-
tationsmodellen und Traditionen gegenuber und eine mehr oder we-
niger ausgepragte Zuwendung zu den neuen Strategien der Musik-
wissenschaft als Kulturwissenschaft, fur welche die Frage nach dem
Verhaltnis zwischen Musik und Identitat, auch der nationalen, zentral
ist.1
1Einer der neuesten Beitrage zum Thema beginnt mit dem Satz:
"
Despite the
familiarity of ,musical nationalism` in musicological literature particularly in
the study of nineteenth-century European musical culture, it is a subject that
has received relatively little attention from musicologists for most of the twen-
tieth century.\ Michael Murphy, Introduction, in: Harry White/Michael Mur-
phy (Hrsg.), Musical Constructions of Nationalism, Cork: Cork University Press
2001, S. 1. { Ahnlich ist auch an anderer Stelle zu lesen:
"
The continental schol-
ars who met at the European University of Florence at the beginning of this
decade [es geht um die Konferenz Nationaler Stil und Europaische Dimension
in der Musik der Jahrhundertwende des Zentrums fur europaische Kulturfor-
schung am Europaischen Hochschulinstitut in Florenz 1989] in order to discuss
the problem of nationalism at the turn of the 20th century, believed by the end
of the meeting that they were talking about a historical phenomenon. In the
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1.1. Die z e i t l i c h e Abgrenzung uberlieferten Interpretationsmo-
dellen und Traditionen gegenuber, jenem was die englischsprachige
Musikwissenschaft heute
"
the earlier musicology\ nennt,2 ist vor al-
lem der Intensitat an institutioneller Aufmerksamkeit fur das Thema
und der Anzahl der dadurch gewonnenen Beitrage und Publikationen
zu entnehmen. Diese zeigt schon eine uchtige Zusammenstellung ei-
niger der diesbezuglich wichtigeren Daten. Von dem Kolloquium des
Dresdner Zentrums fur zeitgenossische Musik 1991,3 dem Symposion
des Finnish Institute in London im Dezember 1992,4 uber die Semina-
re an dem Department of Social Anthropology und dem Department
of Music der Queen's University of Belfast,5 die Studies in Nationa-
lism and Music, die Richard Taruskin im Fruhjahr 1996 als Seminar-
thema an der University of California, Berkeley, leitete6 und die nach
seinen eigenen Worten wichtige Vorarbeit fur seine Bucher uber Stra-
winsky und die
"
musikalische Denition Russlands\ leisteten,7 bis zu
dem internationalen Symposion der Staatsoper Unter den Linden und
der Humboldt-Universitat in Verbindung mit dem Wissenschaftskol-
leg in Berlin in den Jahren 1998 und 19998 und dem internationalen
meantime, we have come to know that they were not. Even if nationalism would
not perhaps inuence the most interesting artistically creative segments any-
more, it certainly does aect the context of creation.\ Tomi Makela, Towards a
Theory of Internationalism, Europeanism, Nationalism and ,Co-Nationalism` in
20th-Century Music, in: ders. (Hrsg.), Music and Nationalism in 20th-Century
Great Britain and Finland, Hamburg: von Bockel 1997, S. 9.
2Vgl. Martin Stokes, Introduction, in: ders. (Hrsg.), Ethnicity, Identity and Mu-
sic, Oxford: Berg 1994, S. 1.
3Siehe Marion Demuth (Hrsg.), Das Deutsche in der Musik. Kolloquium im Rah-
men der 5. Dresdner Tage der Zeitgenossischen Musik vom 1. { 10. Oktober
1991, Leipzig: UniMedia 1997.
4Siehe Makela, Music and Nationalism.
5Siehe Stokes, Ethnicity, Identity and Music.
6Veroentlicht in der Zeitschrift repercussions 5, Nr. 1-2 (1996).
7Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the
Works through Mavra, Berkeley: University of California Press 1996, und ders.,
Dening Russia Musically, Princeton, New Jersey: Princeton University Press
1997.
8Das zweiteilige Symposion befasste sich mit dem Thema
"
Nationale Selbstn-
dung in der Musik\, behandelte hauptsachlich die Wagner-Problematik auf kul-
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TEMPUS-Projekt, das seit Mitte der 1990er-Jahre an den Univer-
sitaten in Cork und Dublin lief und einen Sammelband uber Musical
Constructions of Nationalism (2001) inspirierte,9 kann man die neue
Intensivierung einer musikwissenschaftlichen Diskussion beobachten,
an deren (vorlaugem) Ende sich dann auch Taruskins Artikel Natio-
nalism in der neuesten Edition des New Grove Dictionary of Music
and Musicians bendet.
Einer der Grunde fur diese Intensivierung in den letzten zehn Jah-
ren, besonders auf dem Terrain der englischsprachigen Musikwissen-
schaft, liegt bestimmt in ihr selbst und in der Dynamik, mit welcher
sie sich anders(deutsch?)sprachige Themen aneignete.10 Dass es dabei
Verzogerungen im Verhaltnis zu dem
"
continental\ Stand der Dinge
gab, ist eine Tatsache, fur die einige Autoren der
"
Anglo-American
musicology\ vor allem Guido Adler und seinen
"
Austro-German au-
tonomy canon\ verantwortlich machen, der jedes Gesprach uber das
Nationale in der Musik auerhalb der Kategorien des Stils unwichtig
erschienen lie,11 aber auch Paul Henry Langs Peripherisierung des
"
nationalism in music\, die ahnlich wie Alfred Einsteins Bemuhen,
vom
"
virus of nationalism\ frei zu bleiben, als Anpassungsgesten der
beiden Einwanderer an die Denkarten der neuen amerikanischen Hei-
mat zu verstehen sind.12
turtheoretischer und geschichtlicher Ebene vom Standpunkt der Musikasthetik
und Werkrezeption und wurde veroentlicht unter dem sinnbeladenen Titel:
Hermann Danuser/Herfried Munkler (Hrsg.), Deutsche Meister { bose Geister?
Nationale Selbstndung in der Musik, Schliengen: Argus 2001.
9Vgl. White/Murphy, Musical Constructions, S. vii-xi.
10
"
It is only in the last decade that musicologists have begun to investigate the
issue in light of new analytical approaches\, was auch mit der Tatsache in
Verbindung gebracht wird, dass:
"
It was not until Carl Dahlhaus's writings
started to exert an inuence on Anglo-American musicology [als erste wurde
1980 Dahlhaus' Studie Die Idee des Nationalismus in der Musik aus dem Jahr
1974 ins Englische ubersetzt] that the subject beneted from a more rigorous
intellectual approach.\ Vgl. Murphy, Introduction, S. 1.
11Vgl. Leo Treitler, What Kind of Story Is History?, in: ders., Music and the
Historical Imagination, Cambridge, Massachusetts/London: Harvard University
Press 1989, S. 169f.
12Murphy, Introduction, S. 6f.
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Ein anderer Grund fur die Intensivierung der Diskussion uber
das Nationale (nicht nur in der Musik) ist bestimmt auch in der
umwalzenden politischen Realitat, besonders in Europa, seit 1990 zu
suchen. In dem Zerfall alter und der Herstellung neuer geo- und na-
tionalpolitischer Systeme, einem Prozess, bei dem die Musik durch
eigene und staatliche Institutionen wesentlich mitwirkte.13 Der ge-
schichtliche Parallelismus ist bei allen weiteren Interpretationen der
beiden Phanomene heute schwer wegzudenken, um so mehr als er
auch schon fruher im selben Jahrhundert ahnliche Analogien auf-
deckt.14 Das Jahr 1989, an dessen Ende in Florenz das von Tomi
Makela als historisierend charakterisierte Treen der
"
continental
scholars\15 stattfand, wirkt dabei als Abschluss einer historischen
Etappe in der Einstellung dem Thema gegenuber geradezu symbo-
lisch.
1.2. Symbolisch ist aber auch das Adjektiv
"
continental\ in Makelas
Formulierung, mit dem eine Anspielung an den o r t l i c h e n Aspekt
der neuen Nationalitatsdiskussion geliefert wird. Durchquert man nur
uchtig die wichtigsten Beitrage zum Thema aus den Jahren 1973
bis 1989,16 so wird das Ubergewicht an zentraleuropaischen (deut-
13
"
Music is intensely involved in the propagation of dominant classications, and
has been a tool in the hands of new states in the developing world, or rather,
of those classes which have the highest stake in these new social formations.
This control is principally enacted through state control, or inuence over uni-
versities, conservatories and archives, and is disseminated through its media
system.\ Vgl. Stokes, Introduction, in: ders., Ethnicity, S. 10.
14Eine Zusammenstellung der klassischen Literatur zum Thema
"
Nationale Mu-
sik\ wurde dessen zunehmende Intensivierung in den Jahren nach dem ersten
(um 1924: Paul Bekker, Guido Adler) und nach dem zweiten Weltkrieg sowie
erneut nach den Unruhen um 1968 registrieren.
15Siehe Anm. 1. Vgl. auch Helga de la Motte-Haber (Hrsg.), Nationaler Stil und
europaische Dimension in der Musik der Jahrhundertwende, Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 2001.
16Jiri Vyslouzil (Hrsg.), Idea nationis et musica moderna, Brno: Internationale Mu-
sikfestspiele Brno 1973; Dieter Rexroth (Hrsg.), Zwischen den Grenzen, Mainz:
Schott 1979; Hans Oesch u. a. (Hrsg.), Europaische Musik zwischen Nationalis-
mus und Exotik, Winterthur: Amadeus 1984; la Motte-Haber, Nationaler Stil.
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schen) Themen und deutschsprachigen Texten mehr als oensicht-
lich. Die
"
deutsche Sicht\ greift auch auf so genannte nichtdeutsche
Themen hinuber, vor allem osteuropaische und slawische (besonders
1973), befasst sich mit Orientfahrten (Stenzl), asiatischer (Oesch) und
Weltmusik (Schnebel),17 allerdings in einer Weise, die Taruskin heu-
te eher einer Art
"
touristischer\ Musikwissenschaft zuordnen wurde.
Demgegenuber wendet sich die Nationalitatsdiskussion nach 1990 vor
allem jenem zu, was Czes law Mi losz das
"
andere Europa\ nannte:
Polen, Ungarn und Tschechoslowakei, Schottland, Irland, Finnland,
Schweden, Norwegen und Danemark, aber auch wieder Italien, Frank-
reich, England, und Osterreich. Aus den Vereinigten Staaten strahlt
sie zuruck nach Europa, wo sie sich mit
"
klassischen\ europaischen
Themen befasst (Bartok, Krenek, Bloch),18 aber besonders stark den
Osten beleuchtet;19 anthropologisch und ethnomusikologisch kontex-
tualisiert befasst sie sich mit Ethnizitaten oder Regionalismen in Aus-
tralien und dem Fernen Osten. Diese Erweiterung des Blickfeldes,
Veranderung des betrachteten Raums, aber auch des Ortes, von wel-
chem aus man betrachtet, beeinusst die Art, auf die das Phanomen
des Nationalen in der Musik wahrgenommen wird. Auch schon des-
17Jurg Stenzl, Orientfahrten, in: Rexroth, Zwischen den Grenzen, S. 122-128;
Hans Oesch, Was bedeutet asiatische Musik heute in westlichen Stilkreisen?,
ebd., S. 128-140; Dieter Schnebel, Neue Weltmusik, in: Oesch, Europaische Mu-
sik, S. 115-129.
18Auer diesen Themen bringt der erwahnte Band von repercussions noch Texte
uber Musik als Teil der nationalen Feierlichkeiten 1936-1944 in Frankreich (Les-
lie A. Sprout) und uber den
"
Indianism\ in der amerikanischen Musik (Beth E.
Levy).
19Besonders wichtig sind in dieser Hinsicht die Beitrage der internationalen Ar-
beitsgemeinschaft fur Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa an der TU
Chemnitz bzw. neuerdings an der Universitat Leipzig und die Schriftenreihe des
Instituts fur deutsche Musik im Osten, die innerhalb ihrer musikgeschichtlichen
Orientierung durch das ganze, geopolitisch so kritische Jahrzehnt immer wieder
die Fragen des Nationalen beruhrten. Vgl. Helmut Loos, Probleme der Musik-
geschichtsschreibung zwischen Ost- und Westeuropa, in: ders./Klaus Wolfgang
Niemoller (Hrsg.), Die Musik der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung
mit den Nachbarn, Bonn: Gudrun Schroder 1994 (Deutsche Musik im Osten 6),
S. 1-17.
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halb, weil ein Groteil der veroentlichten Texte in englischer Sprache
artikuliert ist und auf eine Literatur Bezug nimmt, in der die meisten
Namen und Titel von gestern nicht mehr vorkommen.20
Dasselbe gilt auch fur den Artikel Nationalism in der neuesten
Edition des New Grove Dictionary.21 In Taruskins Literaturverzeich-
nis vermisst man auer den Namen von Lissa und Dahlhaus fast die
gesamten deutschen Referenzen zum Thema, die zwischen 1945 und
1980 veroentlicht wurden. Schon allein die Tatsache, dass es einen
solchen gibt, ist bemerkenswert. Sowohl die beiden MGG-Editionen
als auch die meisten Standard-Musiklexika vermieden den Begri,
und es ist bekannt, dass Hans Heinrich Eggebrecht sich bis auf das
Letzte weigerte, den Terminus in das Handworterbuch der musikali-
schen Terminologie aufzunehmen. Es verwundert daher kaum, dass
Richard Taruskin, der Autor des Grove-Artikels, die Gelegenheit
nutzte, um der Diskussion einen
"
imperial turn\ zu versetzen, der
besonders im neunten Absatz seines Artikels, der Russland gewid-
met ist, und da bereits in der Uberschrift: The other Empire zum
Vorschein kommt.
Gleich am Anfang des Artikels erkennt man Taruskins Absicht,
mit jenen germanozentrischen Interpretationen des Phanomens zu
brechen, die sich an die anstoige Formulierung Willi Apels aus der
1969er Edition des Harvard Dictionary of Music anlehnen, welche den
musikalischen Nationalismus (des 19. Jahrhunderts) als eine
"
reacti-
on against the supremacy of German music\ versteht und als eine
Erscheinung, die es folglich
"
in Germany\ praktisch nicht gab. (!?)
Als Antwort auf diese Feststellung arbeitet sich Taruskin Schritt
fur Schritt durch die Geschichte der Problematik, von den
"
origins
[which] are to be sought in the rise of ,print culture`\ uber deren
20So verschweigt z. B. das Literaturverzeichnis im Anhang von Murphy, Introduc-
tion, S. 13-15, auer den Arbeiten von Adler, Einstein und Dahlhaus alles von
Adorno und Lissa (1968) uber Wiora (1972), von Fischer und Fukac (1973),
Danuser (1977), Finscher oder Kneif (1980) bis Seidel oder de la Motte-Haber
(1989), um nur das Wichtigste zu nennen, was in den letzten drei Jahrzehnten
uber die
"
idea nationis\ in der Musik veroentlicht wurde.
21Richard Taruskin, Nationalism, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, 2. Auage, London/New York 2001, Bd. 17,
S. 689-706.
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zu dem (scheinbaren) Abauen des
"
nationalism\ durch den Parti-
kularismus und Globalismus heute,
"
in the sunset of print culture\.





Deutschland\ betrachtet (es ware zu einfach,
behaupten zu wollen, es gehe hier nur um die Errichtung eines neuen
Groenverhaltnisses innerhalb der postkolonialen Musikwissenschaft)
und als jener paradigmatische Ort, von dem aus die
"
constructions
of nationalism\ in einer andersartigen Perspektive gesehen werden
konnen. Fur uberlieferte alte und neue Konservativismen der natio-
nalen Musikwissenschaften rund um die Welt22 ergeben sich dabei
einige nutzliche Revisionspunkte.
1.3. Der D i s k u r s, dessen sich die neu intensivierte Diskussion uber
das Nationale und die Musik bedient, schwankt zwischen einem mo-
dernisierten, hauptsachlich historisch orientierten Positivismus und
der Zuwendung zu den neuen Strategien einer Musikwissenschaft,
die als Kulturwissenschaft verstanden werden will. Der erste ent-
springt teilweise der Ausbreitung der Diskussion auf neue Territo-
rien, bei denen anfangs ein Informationsmangel nachzuholen war.
Es wurde zwar schon fruher uber nationale Idiome der Musik in
Finnland, Danemark oder England verhandelt, aber entweder aus
der Sicht des volkstumlich eigenartigen (folkloristischen?), also der
Heimatkunst,23 oder aus jener der individuellen Identitaten der Mu-
sik von Sibelius, Grieg oder Elgar, aber nicht uber das Finnische,
Danische oder Englische in der Musik dieser Lander im allgemeinen.
Nun wendet sich aber das Interesse der englischsprachigen Musik-
22Daruber mehr bei Jurg Stenzl, Verspatete Musikwissenschaft in Frankreich und
Italien? Musikforschung im Spannungsfeld von Nationalismus, Reaktion und
Moderne, in: Anselm Gerhard (Hrsg.), Musikwissenschaft { eine verspatete Dis-
ziplin?, Stuttgart/Weimar: Metzler 2000, S. 284 und 302-305.
23Eine der fruhen Interpretationen in diesem Sinne ndet man bei Walter Nie-
mann, Die Musik Skandinaviens, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1906, und ders.,
Die Musik seit Richard Wagner, Berlin: Schuster & Loeer 1913 (ab der 2.
Auage mit verandertem Titel: Die Musik der Gegenwart und der letzten Ver-
gangenheit bis zu den Romantikern, Klassizisten und Neudeutschen).
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wissenschaft mit ganz neuer Eindringlichkeit eben diesem Problem
zu, wobei ein methodologischer Eklektizismus praktiziert wird, bei
dem historiographische Lokalisierung des Problems auf Produktions-
wie Rezeptionsebene, analytische Erarbeitung des musikalischen Ma-
terials und kritischer Kommentar der kanonisierten Interpretationen
in der gelaugen Fachliteratur Hand in Hand gehen.24 Das Ergebnis
solcher Bemuhungen ist zweideutig. Es annulliert zwar immer wieder
die Chancen, das Nationale als Substanzbegri zu beweisen, entblot
aber andererseits die Intensitat, mit der es sich { in den dazu ge-
eigneten geschichtlichen Konstellationen { auch dort, wo das fruher
nicht der Fall war, als Funktionsbegri aufdrangt.25 Dadurch ist die
Annahme der alteren Musikwissenschaft, dass der englische Begri
"
nationalism\ nicht annahernd die gleiche (negative) Kraft habe wie
der deutsche Begri
"
Nationalismus\, ins Wanken geraten.26
"
Natio-
nalism in music\ ist keineswegs mehr, wie damals, nur ein neutra-
ler Stilbegri, sondern wird, wie oben schon erwahnt, fur die neuen
Orte, an denen er diskutiert (oder entdeckt) wird, fur deren (auch
24Taruskin, Stravinsky, S. 8f.
25Besonders eindeutig ist das beispielsweise folgenden Artikeln zu entnehmen: Je-
remy Dibble, Musical Nationalism in Ireland in the Twentieth Century: Com-
plexities and Contradictions, in: Makela, Music and Nationalism, S. 133-144;
Jeremy Dibble, Grove's Musical Dictionary: A National Document, in Whi-
te/Murphy, Musical Constructions, S. 33-50; Alain Frogley, ,Getting its History
Wrong`: English Nationalism and the Reception of Ralph Vaughan Williams,
in: Makela, Music and Nationalism, S. 145-161; Makela, Towards a Theory, S.
9-16; Harry White, Nationalism, Colonialism and the Cultural Stasis of Music,
in: ders./Murphy, Musical Constructions, S. 257-273.
26Vgl. Donald Mitchell, The Language of Modern Music, London: Faber & Fa-
ber 41976, S. 108-112. Eine ahnliche Frage erscheint auch bei Taruskin, De-










to set questions of Russian nationality, national character, and national self-
awareness (all translatable by a single capacious Russian word, narodnost) in
varying historical or musical contexts to discourage the usual clumsy reductive
or essentialist { and ineluctably invidious { generalizations about 'nationalism'
(also a possible translation of narodnost) without minimizing what was and is
an issue of paramount mythic concern to virtually all Russians, creative artists
emphatically included.\
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politische) Identitatsbestimmung, konstitutiv. Gleichzeitig ist es in-
teressant zu beobachten, ob und wie die Auseinandersetzung mit den
"
neuen\ Nationalismen die Sichtweise des bei weitem Bekanntesten
beeinusste. Das
"
Deutsche\ in der Musik ist wieder ein groes The-
ma: kritisch durchdacht von auen27 und von innen28 mit dem Ziel,
allen zu zeigen,
"
wie man es nicht machen darf\. Es ist nur die Frage,
ob die eindringliche Warnung an Hand ausfuhrlicher Dokumentation
nicht eher zur Popularisierung eines Themas beitragt, welches man
eigentlich verdrangen mochte.
Der kulturwissenschaftliche Diskurs der neueren Musikwissenschaft
betrachtet die Musik vor allem als Rezeptionsinstanz und kulturelle
Praktik im Kontext des heute so popularen Begris vom
"
web of cul-
ture\.29 Man konnte sagen, dass sich das Thema
"
Nationale Musik im
20. Jahrhundert\ dazu fast paradigmatisch eignet. Die Interpretation
der fur das Thema konstitutiven Begrie spielte sich vor allem im ge-
schichtsphilosophischen Bereich ab, innerhalb der Neudenition von
Identitatsgewinnung und Nationsbestimmung. Dabei werden beide
Begrie im Kreise der postmodernen Kulturtheorie interpretiert, in
der sich das Problem der Identitat nicht im Hegel'schen Sinne als eine
ontologische oder metaphysische Frage stellt, sondern im Kant'schen
Sinne als K o n s t r u k t i o n und K o n z e p t, also als Frage der Spra-
che und des Sprachsubjekts. Identitat ist nicht Wirklichkeit (
"
Ding an
27Siehe Celia Applegate/Pamela Potter (Hrsg.), Music and German National
Identity, Chicago: University of Chicago Press 2002.
28Siehe Albrecht Riethmuller, Deutsche Musik aus der Sicht der deutschen Mu-
sikwissenschaft nach 1933, in: Demuth, Das Deutsche in der Musik, S. 68-76;
Bernd Sponheuer, Uber das ,Deutsche` in der Musik. Versuch einer idealty-
pischen Rekonstruktion, in: Danuser/Munkler, Deutsche Meister, S. 123-150;
Hermann Danuser, ,Heil'ge deutsche Kunst`? Uber den Zusammenhang von Na-
tionalidee und Kunstreligion, ebd., S. 222-241.
29Obwohl man meinen konnte, es handle sich hier in erster Linie um Beitrage,
die ihre Anlehnung an die Diskurse der amerikanischen
"
new musicology\ zu
beweisen trachten, sind ahnliche Standpunkte auch in der deutschsprachigen
Literatur zu nden. So beginnt auch Danusers Einleitung zu Deutsche Meister
{ bose Geister?, S. 7, mit dem Satz:
"
Die jungere Nations- und Nationalismus-
forschung ist durch eine wachsende Sensibilitat fur die Bedeutung kultureller
Faktoren bei der Entstehung und Entwicklung von Nationen gekennzeichnet.\
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sich\), sondern eine in Sprache (in unserem Fall in Musik) verkorperte
(
"
mogliche\) kulturelle Projektion uber sich selbst und das Eigene,
verkorpert u. a. durch kulturelle Stereotype; auf individueller und kol-
lektiver Ebene veranderlich und veranderbar. Wenn es um nationale





nalismus\ neu zu bestimmen, so wie es die Musikwissenschaft als
Kulturwissenschaft heute erfordert, auch in Anbetracht der aktuellen
Interpretationen aus dem Bereich der Sozialwissenschaften und der
Geschichtsphilosophie. Nach Annahme der meisten Autoren handelt
es sich, ahnlich wie bei dem Begri der Identitat, um instabile Ka-





K o n s t r u k t e wahrgenommen werden sollen, die nach Immanuel





dierenziert sind.30 Ihre Abhangigkeit von den gesellschaftlichen In-
stitutionen lasst die Vorstellung von ihrer Urwuchsigkeit als Fiktion
erscheinen31 und den Nationalismus als deren mythologisierte Stei-
gerung. Fur Eric Hobsbawm ist aber, trotz aller Desintegrationspro-
zesse und neu konstituierten nationalen Staatseinheiten am Ende des
20. Jahrhunderts, schon allein die Tatsache, dass eine ernste wissen-
schaftliche Diskussion uber das Thema Nationalismus in Gang gesetzt
wurde, ein Zeichen dafur, dass das Phanomen seinen Kulminations-
punkt bereits erreicht und uberwunden hat.32 Seiner Ansicht nach
30
"
[es] macht kaum einen Unterschied, ob wir das Vergangene auf der Grundla-
ge genetisch konstanter Gruppen (Rassen), geschichtlich lokalisierter soziopo-
litischer Gruppen (Nationen) oder kultureller Gruppen (ethnischer Gruppen)
denieren. Es sind alles Konstruktionen, die mit dem Begri des Volkes zusam-
menhangen, es sind Konstruktionen, um sich das Vergangene zu ernden, es
sind zeitgenossische politische Phanomene.\ Immanuel Wallerstein, Die Kon-
struktion von Volkern: Rassismus, Nationalismus, Ethnizitat, in: Etienne Bali-
bar/Immanuel Wallerstein, Rasse { Klasse { Nation. Ambivalente Identitaten,
ubersetzt von Michael Haupt und Ilse Utz, Hamburg: Argument 1998, S. 97.
31
"
Keine Nation besitzt von Natur aus eine ethnische Basis, sondern in dem
Mae, wie die Gesellschaftsformationen einen nationalen Charakter bekommen,
werden die Bevolkerungen ,ethnizisiert`\. Etienne Balibar, Die Nation-Form:
Geschichte und Ideologie, ebd., S. 118.
32Vgl. Eric J. Hobsbawm, Nations and Nationalism since 1780. Programme,
Myth, Reality, Cambridge: Cambridge University Press 1990, S. 164. Schon zwei
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sind sogar die fur die postkoloniale Welt charakteristischen ethnischen
Zusammenstoe dem politischen Programm des Nationalismus an Al-
ter uberlegen und werden diesen auch uberleben. Weiter betrachtet
er die separatistischen Explosionen am Ende des 20. Jahrhunderts
(1988-92) als die Fortsetzung der unbeendeten geschichtlichen Pro-
zesse aus den Jahren 1918-1921. Dabei sind Dezentralisations- und
Regionalisierungstendenzen sogar dort, wo das am wenigsten erwar-
tet wurde, an die Stelle der klassischen Bedurfnisse nach Errichtung
eines nationalen Staates getreten.33
Die musikwissenschaftliche Applikation dieser Thesen beginnt bei




Identitat\, oder genauer zu dem Einzelfall der
"
nationalen Iden-
titat\, zu dessen Artikulation die Musik dient, ohne selbst mit ihr
gleichgesetzt zu werden. In der Annahme von Nation als einer Ap-
proximation, die vor allem durch
"
Verhandlungen uber gegenseitige
Relationen\ zustande kommt, 34 hort man, naturlich, den klassischen
Gedanken von Ernest Renan heraus uber die Nation als
"
alltagliches
Jahre nach dem Erstdruck, anlasslich der kroatischen Fassung des Buches und
im Lichte der neuesten geopolitischen Ereignisse in Europa, revidierte der Autor
das letzte Kapitel unter dem Titel
"
Nationalismus am Ende des 20. Jahrhun-
derts\. An seinem Anfang ist u. a. der Satz zu lesen:
"
Es kann als beabsichtigte
Blindheit erscheinen, dieses Buch mit einer Auseinandersetzung uber das Ab-
auen der Wichtigkeit des Nationalismus als Vektor historischer Veranderungen
im Vergleich zu seiner Rolle in den hundert Jahren zwischen 1830 und dem En-
de des zweiten Weltkrieges abschlieen zu wollen.\ Eric J. Hobsbawm, Nacije i
nacionalizam. Program, mit, stvarnost, Zagreb 1993, S. 179. Und doch gelingt
es dem Autor im Weiteren, eben diesen Gedanken auszufuhren.
33Hobsbawm, Nations and Nationalism, S. 178.
34
"
[The nation] is primarily dened not by dynasties or by territorial boundaries
but by some negotiation of the relationship between the political status of
communities and the basis of their self-description, whether linguistic, ethnic
(genetic/biological), religious, cultural or historical.\ Taruskin, Nationalism,
S. 689. Sehr ahnlich ist auch der Standpunkt von Stokes, Introduction, S. 6:
"
Ethnicities are to be understood in terms of construction, maintenance and
negotiation of boundaries and not on the putative social 'essences' which ll
the gaps within them.\
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Plebiszit\,35 aber auch jenen von der
"
permanenten Selbstschaung
eines Volkes als Nation,\36 mit Hilfe und durch die verschiedensten
politischen und kulturellen Praktiken. Die Musik ist unter ihnen ei-
ne der wichtigsten. Nicht nur als Tragerin von nationalem Material,
Symbolen und Stereotypen, sondern auch (deshalb) als Mittel zur
nationalen Selbstverwirklichung.37 Nicht was, sondern wie etwas als
national und in der Folge als nationalistisch empfunden und empfan-
gen wird, ist eine Frage der Rezeption, nicht der Konzeption.38 Die
Dahlhaus-Tradition ist in diesen Gedankengangen unverkennbar.
Das Neue, welches an sie anknupft, ist dann, vielleicht, die Wahr-
nehmung und Einordnung dieses S e l b s t oder des E i g e n e n
im Unterschied zu oder in Angleichung an das A n d e r e oder
F r e m d e. In dieser Hinsicht konnte man als neu Taruskins entschie-
dene Weigerung bezeichnen, jede Art uberlieferter Groenordnung
und Kunsttypologie, ob kulturhistorischer, geopolitischer, ethnoan-
thropologischer, sozialpsychologischer oder andersartiger Provenienz,





zu lassen. Durch den ganzen Grove-Artikel Nationalism schimmern
35Ernest Renan, Qu'est-ce que c'est une nation?, Paris 1922, zitiert nach Hobs-
bawm, Nations and Nationalism, S. 7.
36
"
Aber ein solches Volk existiert nicht urwuchsig; und selbst wenn es tenden-
ziell konstituiert ist, existiert es nicht ein fur allemal. [. . . ] Das grundlegende
Problem besteht folglich darin, das Volk zu schaen. Besser gesagt: das Volk




Music does not then simply provide a marker in a prestructured social space,




Nationalism has to be regarded as a category of reception and intention rat-
her than as something technically musical: nationalism is always primarily an
ideology which may have artistic consequences.\ Makela, Towards a Theory,
S. 10. Oder:
"
features become signicantly English when sucient numbers
of other composers adopt or adept them.\ Arnold Whittall, Personal Style,
Impersonal Structure? Music Analysis and Nationality, in: Makela, Music and
Nationalism, S. 21. Oder:
"
Nevertheless, music is national just because it is
belived to be national; this belief eects the response to music.\ Mikko Heinio,
The Main Trends in Finnish Music in the 1970s and 1980s and the Problem of
,Finnishness', ebd., S. 188.
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Taruskins diesbezugliche Grundgedanken aus dem einleitenden Ka-
pitel seines Buches Dening Russia Musically : dass es fur uns als
Wissenschaftler wesentlich ist,
"
that we treat otherness not as im-
mutable or essential fact, but as m y t h [. . . ], an operational ction
or assumption\, die es uns erst moglich macht, das Selbst zu kon-
stituieren.39 Dieser Gedanke von Mihail Bahtin fuhrte bei den De-
konstruktivisten zur Apologie des Andersartigen und Verschiedenen.
Fur die Musikwissenschaft wurde dadurch, eben bei der Diskussi-
on uber nationale Identitaten, ein wichtiger Ansatz fur die Dekon-
struktion geerbter Mythen gewonnen. Nicht das Abgesonderte, Echte,
Eigene, sondern das Vermischte, Unreine und Widerspruchliche be-
heimatet unsere Einzigartigkeit. Mit
"
Lob der Vermischung\ ist der
letzte Abschnitt einer neueren Abhandlung uber das
"
Deutsche\ in
der Musik uberschrieben,40 und mit Vermischung und Randgebieten
befasst sich die Mehrzahl der Beitrage im vorliegenden Band. Der
U n t e r s c h i e d wird in der Art der einstigen R e i n h e i t glori-
ziert. Taruskin ist vorsichtig genug, zu fragen, ob wir
"
by protecting
the dierence\ nicht in die Lage gebracht werden
"
to insist upon it?\
Die Demystizierung des E i g e n e n bedroht gleichfalls den My-
thos vom A u t h e n t i s c h e n als einer weiteren kanonisierten In-
stanz bei der Diskussion uber die nationale Identitat d u r c h Mu-
sik. Dabei geht es nicht nur um die Entbloung der zahlreichen mu-
sikalischen Beispiele, bei denen der faktische (geographische, histo-
rische) Ursprung eines gewissen Materials und der Kontext, in dem
er als
"
ursprunglich\ empfunden wird, nichts Gemeinsames haben.
Solche Untersuchungen waren schon immer beliebt41 und blieben oft
39Taruskin, Dening Russia Musically, S. xxiii, lehnt sich hier, nach eigenem
Bekenntnis, via Tomlinson an eine spate Schrift von Mihail Bahtin und den
Gedanken an, dass fur das Verstehen ein
"
Blick von auen\ unentbehrlich ist:
"
In order to understand, it is immensely important for the person who under-
stands to be located outside the object of his or her creative understanding { in
time, in space, in culture. [. . . ] Such a dialogic encounter of two cultures does
not result in merging or mixing. Each retains its own unity and open totality
[. . . ]\.
40Sponheuer, Uber das ,Deutsche` in der Musik, S. 149.
41Vgl. Derek B. Scott, Orientalism and Musical Style, in: The Musical Quarterly
82 (1998), S. 328.
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auf anekdotischer Ebene und bei der Jagd nach Exotismen. In der





national meaning\ gelingt es
nun Taruskin, Stereotype dort zu entbloen, wo man sie zu Substanz-
begrien promovieren mochte: im musikalischen Material. Zu dem
Zweck enthalt er sich fast jeder Auseinandersetzung uber die
"
Sedi-
mentierung des Nationalen auf stoicher, syntaktischer und sinnge-
winnender Ebene\, die in einem Teil der post-assafjewschen Musik-
wissenschaft noch immer aktuell ist. Als Beweis fur seine Abkehr von
dieser Tradition geht seine diesbezugliche Terminologie uber
"
Mor-
pheme\ nicht hinaus, und der einzige Zusammenhang, in dem er ver-
sucht, eine Antwort auf die Frage
"
Was ist (italienisch, franzosisch,
russisch usw.) an einer Musik?\ anzubieten, ist der deutsche, der
sich seit dem Ende des 18. Jahrhunderts mit dem Begri des
"
Innig-
Geistigen\ gleichzusetzen versuchte. Statt dessen betrachtet Taru-
skin die Konstruktionen der Nationalismen im Kontext der Libe-
ralisierungsprozesse (im asthetischen wie im politischen Sinn), der
professionellen Emanzipation und der Antagonismen zum interna-
tionalen Modernismus (Neoklassizismus wie Avantgarde), aber auch
zum lokalen Konservativismus (Neofolklorismus, Formalismus usw):
als Absonderung des Partikularen vom Globalen; oder des Individu-
ellen vom Kollektiven.
Das Individuelle und Subjektbezogene wurde ja schon immer als
die sozusagen
"
letzte Rettung\ vor gruppenbezogenen Strategien an-
gesehen, unter denen jene von der nationalen Identitat bestimmt eine
der aggressiveren ist. Nicht zuletzt wurde auch das Phanomen der
(schopferischen)
"
Vereinsamung\ den kollektiven nationalen Haltun-
gen im spaten 19. Jahrhundert gegenuber hervorgehoben.42 Der neue-
re musikwissenschaftliche Diskurs ist in dieser Hinsicht keine Ausnah-
me und die Betonung der individuellen kunstlerischen Handlung, auf
42
"
Es geht um den Zwiespalt der Vereinsamung des menschlichen Individuums,
aber auch ganz konkret um die des schopferischen Subjekts, das nur in der Iso-
lierung [. . . ] tatig werden kann. [. . . ] Es geht aber gleichermaen um die sowohl
erzwungene wie ersehnte Absonderung von den Zwangen des hellen Tages, vom
Betrieb, von allen oentlichen Formen menschlicher Kollektivitat, sei es natio-
nalen, internationalen oder europaischen.\ Christian Martin Schmidt, Mahler,
Reger, Schonberg: Nachtstucke, in: la Motte-Haber, Nationalstil, S. 85.
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die dann eine nachtragliche Verallgemeinerung der kollektiven (auch
kunstlerischen) Verhaltensweisen Bezug nimmt, ist keine seltene Er-
scheinung43 { besonders in jenen Musiken, in denen es solche Indi-
vidualitaten gibt. Dort, wo das nicht der Fall ist, ist der
"
Versuch
einer idealtypische Rekonstruktion\44 des national Zeichenhaftigen
ein etwas komplizierteres Unternehmen.
2. Verminderte Terz oder ubermaige Sekunde?
2.1. Fur die meisten kleineren Nationen in
"
Ost- und Westeuropa\
und ganz besonders jene
"
dazwischen\ { siehe den Titel unserer Kon-
ferenz { ist
"
nationale Musik\ kein Partikularitatsbegri. Das
"
Na-
tionale\ einer nationalen Musik ist es dann schon. Fur die meisten
groeren Nationen in West- und Osteuropa gab es bei seiner Histori-
sierung groe Schwankungen. Die (musikalisch)
"
grote\ unter ihnen,
die Deutsche, setzte diesbezuglich immer wieder Mastabe. Daran hat
sich auch heute nicht viel geandert.
Auf positivistisch historiographischer Ebene und im internatio-
nalen Kontext herrscht Informationsmangel uber die Beschaen-
heit der
"
kleinen\ nationalen Musiken, und es versteht sich von
selbst, dass die Musikgeschichtsschreibung einer jeden von ihnen die-
ses Versaumnis zuerst nachholen will, da sonst jede Diskussion auf
phanomenologischer Ebene uber das Nationale dieser nationalen Mu-
siken eher absurd wirkt.45 Andererseits kann die relative faktogra-
43
"
[. . . ] it is clearly as hard for composers to renounce nationality as it is for their
music to resist all attempts to bring nationality into the frame of its critical and
analytical interpretation. Late 20th century musical nationalism tends in reality
to be a particular, personal, multinational synthesis: and the greatest value the
phenomenon has for the analyst is in reinforcing the primacy of the individual
personality which creates those memorable compositional structures.\ Whittall,
Personal Style, S. 25.
44Anspielung auf den Text von Bernd Sponheuer, Uber das ,Deutsche` in der
Musik.
45Unter diesen Blickwinkel kann man beispielsweise auch die Pannel-Diskussion
zum Thema
"
What is Croatian in the Croatian Music\ betrachten, die unter
dem Vorsitz von Michael Beckerman bei der Konferenz der AASS (American
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phische Anonymitat der kleinen Musikgeschichten als Chance fur die
Isolierung paradigmatischer Sachverhalte betrachtet werden, die zur
Dierenzierung der Frage auf grundsatzlicher Ebene vielleicht bei-
tragen konnte. Von diesem Standpunkt aus soll auch der folgende
Abschnitt verstanden werden.
2.2. Als Alfred Einstein im Berliner Tageblatt vom 19. Juni 1930 in
einem retrospektiven Text uber die Kammermusikfeste in Donaue-
schingen die Meinung auerte, der Jahrgang 1924 ware unter ande-
rem auch deshalb bemerkenswert gewesen, weil damals die Musik von
Josip Stolcer (Stolcer, Stolzer) Slavenski46 entdeckt wurde, bezog sich
das auf die Auuhrung von dessen erstem Streichquartett in D op.
3. Die Umstande, unter denen dieses Werk fur die Kammermusikfes-
te ausgewahlt wurde, sind fur unser Thema nicht uninteressant. In
dem Arbeitsheft, welches die Arbeit der Jury (Heinrich Burkhard,
Eduard Erdmann, Joseph Haas und Paul Hindemith) begleitete, ver-
merkte Haas in Verbindung mit Stolcer:
"
Ein Stuck, das fesselt und
wirkt. Wenn es nur ein Deutscher geschrieben hatte! Darum nur be-
dingungsweise empfohlen.\ Und in einem etwas spateren Brief an
Burkhard:
"
Stolcer: Ich bin nicht dagegen, wenn nicht ein gleich gu-
ter Deutscher dafur abtreten mu.\ Nun, er musste es nicht und das
Zika-Quartett hat das Werk von Stolcer als letztes in sein Programm
der Sonntagsmatinee vom 20. Juli 1924 aufgenommen.47 Ein Jahr
Association for Slavic Studies) 1993 in Honoululu gefuhrt wurde.
46Josip Stolcer (Stolcer, Stolzer) Slavenski (1896-1955), ein Schuler von Zoltan
Kodaly in Budapest (1913-16) und Josef Suk und Vtezslav Novak in Prag
(1920-1923), vollzog als der erste und einzige kroatische Komponist seiner Gene-
ration den Durchbruch in eine radikal neue Tonsprache, ausgehend von den ar-
chaischen Schichten der volkstumlichen Musiktraditionen. In dieser Hinsicht in
Anlehnung an Bartok suchte Slavenski nach einer ganz neuen Klangvorstellung,
die sich der Mikrointervallik sowohl durch neue Tonsysteme und Halbtonteilun-
gen als auch mit Hilfe eines neuen Instrumentariums (
"
Bosanque\-Harmonium,
Trautonium) zu nahern versuchte.
47Das Arbeitsheft der Jury bringt zu Stolcers Streichquartett auch das Urteil
der anderen Mitglieder. So jenes von Burkhard:
"
Ein in seiner Art gutes und
wirkungsvolles Stuck. Bin fur Auuhrung.\ Und Hindemith:
"
Zu empfehlen.
Nicht sehr tiefgrundig, aber gut gemacht, und man kann vielleicht vom Kom-
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spater begleitete Einstein die Berliner Auuhrung von Stolcers zwei-
tem Streichquartett mit den Worten, es handle sich um Musik von
"
urwuchsiger Unmittelbarkeit\, die so manchen
"
europaischen Kom-
ponisten\ veranlassen konnte, sich seiner eigenen Zwange bewusst zu
werden.48
Die Gegenuberstellung von u r w u c h s i g (einem Terminus, der
gerade im Scho der deutschen Musikwissenschaft der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts zur Bezeichnung der neu aufkommenden natio-
nalen Musiksubjekte, vorwiegend im Osten Europas verwendet wur-
de) und e u r o p a i s c h kann, naturlich, als Euphemismus fur den
Unterschied zwischen p r o v i n z i e l l und e l i t a r, zwischen u n s
und den A n d e r e n verstanden werden, jenen Anderen, die un-
ter der Gruppenbezeichnung des
"
neuen Folklorismus\ letzten Endes
doch immer wieder der Ruckstandigkeit beschuldigt wurden.49 Den
Begri der
"
Urwuchsigkeit\ benutzte dann die lokale (aber auch in-
ternationale) konservative und institutionalisierte Musikwissenschaft
zwischen den beiden Weltkriegen als Synonym entweder fur die ra-
dikalen, oft kontroversen kompositionstechnischen Merkmale dieser
Musik, was manchmal auch als mangelndes Handwerk gedeutet wur-
de, oder fur eine politisch inakzeptable (linksorientierte, in diesem
konkreten Fall auch vom italienischen Futurismus inspirierte) Hal-
tung,50 um Stolcer von dem
"
mainstream\ abzusondern. Letzterer
ponisten noch mancherlei erwarten.\ Zitiert nach Joseph Hausler, Spiegel der
Neuen Musik: Donaueschingen. Chronik { Tendenzen { Werkbesprechungen,




Uberall in der europaischen Musik dieser Jahre, wo folkloristische Tendenzen
sich mit avantgardistischen Gedanken verbinden, wird die Entwicklung in einer
spezischen Weise zum Stillstand gebracht.\ (Hans Heinz Stuckenschmidt, Neue
Musik, Berlin: Suhrkamp 1951, S. 109).
50Die Religiofonija. Simfonija orijenta (
"
Religiophonie. Symphonie des Orients\,
1934), ein Werk fur Vokalsolisten, Chor und Orchester (mit den Satzen: 1. Po-
gani (
"
Heiden\), 2. Zidovi (
"





Christen\), 5. Muslimani (
"
Muslime\), 6. Muzika (
"
Musik\), 7. Pjesma radu
(
"
Lied an die Arbeit\)), lehnte Ludwig Strecker, der damalige Schriftleiter bei
B. Schott's Sohne, trotz Lob fur Format und Ausdruckskraft mit den Worten




wurde damals in Stolcers Heimat von einer eher konservativen Kom-
ponistengeneration vertreten, die sich in kompositionstechnischen
Fragen dem internationalen Neoklassizismus zuwandte und eine o-
zielle export-folkloristische Asthetik betrieb.51 In den 1960er-Jahren





historischen Avantgarde der 1920er- und 1930er-
Jahre\ auf heimatlichem Boden nachzuweisen, als dessen naturliche
Sprosslinge sich ein Teil der gegenwartigen Avantgarde verstehen
wollte. Das national Identizierbare (oder einfacher: das Folkloris-
tische) der Musik Stolcers wurde dabei lieber zur Seite geschoben, da
es dadurch eventuell Beruhrungspunkte zu dem
"
sozialistischen Rea-
lismus\ aufgedeckt hatte, der oziellen Asthetik der meisten Lander
des Ostblocks, von der man sich im damaligen Jugoslawien unbedingt
abgesondert wissen wollte. Auerdem war das national Identizier-
bare in der Musik (nicht aber der Folklore!) in einem Staat, dessen
multinationale Besonderheiten systematisch nivelliert und neutrali-
siert wurden, politisch keineswegs erwunscht. Dreiig Jahre spater
und nach den umwalzenden 1990er-Jahren, als der politische Rah-
men fur solche Interpretationen auseinander el, war dann weder die
nalsozialistischen Wende des heutigen deutschen Musiklebens. Der zweite Satz,
der judische Musik bringt und einige der schonsten Seiten Ihrer Partitur bie-
tet, mute ja ohnehin entfallen.\ (Milana Slavenski, Veze Josipa Slavenskog s
muzickom izdavackom kucom B. Schott's Sohne, Mainz [
"
Die Verbindungen
von Josip Slavenski zu dem Verlag B. Schott's Sohne, Mainz\], in: Zvuk, Nr.
109-110 (1970), S. 439). In der Heimat des Komponisten gab es anlasslich der
Urauuhrung der
"
Symphonie des Orients\ in Belgrad 1934 Auseinanderset-
zungen mit der Polizei, hauptsachlich wegen des Titels des letzten Satzes. Uber
dieses Werk schreibt auch Jurg Stenzl in seinem oben erwahnten Artikel Ori-
entfahrten aus dem Jahr 1979. Uber das Verhaltnis zum Futurismus, respektive
seiner sudslawischen Variante als
"
Zenitismus\, siehe mehr bei Eva Sedak, ,Bar-
barogenius` und ,Chaos`. Der ,Zenitismus` und sein Verhaltnis zur Musik, in:
Dietrich Kamper (Hrsg.), Der musikalische Futurismus, Laaber: Laaber 1999,
S. 215-234.
51Die Schildtrager dieser Richtung waren vor allem Komponisten von internatio-
nal popularen folkloristischen Balletten (Fran Lhotka, Davo u selu (
"
Teufel im
Dorf\); Kresimir Baranovic, Licitarsko srce (
"
Das Lebzeltkuchenherz\)) und
Opern (Jakov Gotovac, Ero s onoga svijeta (
"
Ero der Schelm\)).
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"
Urwuchsigkeit\ noch die nationale Identizierbarkeit der Musik Stol-
cers interessant, sondern einerseits die Tatsache, dass er ein geburtiger






und andererseits, dass er 1927 nach Belgrad heiratete, seitdem dort
lebte und sich
"
Slavenski\ nannte. Heute ware es nun vielleicht an
der Zeit, hervorzuheben, dass Stolcers einzige musikalische Heimat in
seiner Geburtsregion Medimurje zu suchen ist, einer winzigen nord-
kroatischen Region, eingekeilt z w i s c h e n Ungarn, Osterreich und
Slowenien, aus der er sich ein oenes Ohr fur nahere und entferntere




Fall Josip Stolcer Slavenski\ dient hier dazu,
das Thema
"
Nationale Musik im 20. Jahrhundert\, oder besser: die
K o n s t r u k t i o n des musikalisch Nationalen im 20. Jahrhundert,
sowohl als Funktionsbegri wie als Substanzbegri zuzuspitzen. Der
kulturelle Raum, dem Stolcer entspringt, oder genauer: in dem seine
Musik als national reprasentativ empfunden wird, scheint dazu auf
beiden Ebenen besonders geeignet zu sein. Innerhalb von nicht ganz
hundert Jahren hat namlich dieser Raum nicht nur funf verschie-
denen geopolitischen Konstellationen angehort, sondern wenigstens
noch einmal so oft die Bedingungen fur eine
"
negotiation of the re-
lationship between the [. . . ] status of communities\ geandert. Diese
"
negotiation\, die nicht nur eine politische, sondern noch viel mehr
eine kulturelle Auseinandersetzung war, stutzte sich und bediente








ihrem\, auch wenn es um die Kunst ging, mit
Vorliebe der Kunstlerp e r s o n e n und ihrer (manchmal kontrover-
sen) Lebenslaufe. Die Kunstw e r k e (oder - h a n d l u n g e n) wurden
dabei pauschal als Beispiele fur vorgefertigte Thesen eingeordnet. So
wurde z. B. auch Stolcers Musik bis vor kurzem entweder apologetisch
gelobt oder mit Geringschatzung abgelehnt, ohne dass sie tatsachlich
Eingang in das auuhrungspraktische und wissenschaftsanalytische
52Anspielung auf Stolcers Astroakustik, uber die im Folgenden Naheres gesagt
werden soll. Vgl. auch Anm. 55.
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Repertoire fand. Dafur lag sie immer zu sehr
"
abseits\; war das, was
man auch
"
das Andere im Eigenen\ nennen konnte.
Auerdem birgt dieser kulturelle (geoethnische) Raum { zwischen
der nordostlichen Adriakuste im Suden und der Drau im Norden, zum
Westen und Osten oen { in der
"
archaischen Schicht [. . . ], in der das
Nationale erlischt\,53 ganz besonders markantes musikalisches Mate-
rial von groer gegenseitiger Unterschiedlichkeit. Von dem pentato-
nischen Idiom, welches fur Stolcers engere Heimat Medimurje hochst
charakteristisch ist und seine ganze Musik durchtrankt: uber die spe-
zische Intervallik des istrianischen Tonsystems, die volkstumliche
liturgische und paraliturgische vokale Praxis im dalmatinischen Hin-
terland bis zu dem glagolitischen Kirchengesang, der als mundliche
Uberlieferung besonders in den Reservaten der nordadriatischen In-
seln Jahrhunderte uberlebte. Diesen Traditionsvorrat teilt der ge-
nannte ethnogeographische Raum naturlich mit seinen Nachbarn; sei-
ne diesbezugliche Besonderheit liegt aber in der Tatsache, dass das
gegenseitig Disparate, an einem relativ kleinen gemeinsamen Ort in
unmittelbare (chronologische wie raumliche) Nahe gebracht, nicht nur
das gegenseitige Kontrasterlebnis steigert, sondern auch die Synthe-
sebereitschaft. Es ist nun kaum uberraschend, dass sowohl die ar-
chaischen Traditionsschichten als auch das Spannungsfeld, welches
sie aufbauen, besonders im 20. Jahrhundert in dieser Gegend als Aus-
gangspunkt fur die Konstituierung eines
"
entwickelten musikalischen
Materials\ oder dessen, was sich im gesetzten Fall als ein solches
ausnahm, verstanden wurden: in dem Oratorium Zivot i spomen sv.
brace Cirila i Metodija, apostola slavenskih (
"
Das Leben und Geden-
ken der hl. Bruder Kyrillos und Methodius, der slawischen Apostel\)
von Bozidar Sirola (1889-1956), welches bei dem IGNM-Festival 1927
in Frankfurt Aufmerksamkeit erweckte, ebenso wie im
"
Glagolitischen
Requiem\ von Igor Kuljeric (*1938), welches bei der Kroatischen Kul-
turwoche in Berlin 2002 aufgefuhrt wurde. Bei Sirola ging es, wie
bei Janacek, um eine Art
"
Suche nach der verlorenen Gegenwart\,
um mit Milan Kundera zu sprechen. Kuljeric bewegt sich in einem
53Diese durch Walter Wiora ubermittelte vielzitierte Formulierung in Bezug auf
Bartok, stammt bekanntlich von Constantin Brailoiu. Vgl. Walter Wiora, His-
torische und systematische Musikwissenschaft, Tutzing: Schneider 1972, S. 353.
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postmodernen musikalischen Internationalismus und Intertextualis-
mus mit Hilfe einer erkennbaren und fusionsfahigen Sprache, die eine
Identitatskonstruktion als subjektive und also auch subjektbezogene
Kategorie ermoglicht. Keiner der beiden Komponisten
"
entwickelte\
das musikalische Material wirklich.
Slavenski aber ja. Aus seiner (pentatonischen) engeren musika-
lischen Heimat konnte er zwar mit Hilfe idiomatischer Exotismen
andere, nahere (Balkanofonija) oder entferntere (Simfonija orijen-
ta oder Religiofonija) kulturelle Raume erobern,54 ohne dabei sei-
ne eigentliche schopferische Physiognomik preiszugeben, die so ent-
scheidend zur
"
Entwicklung des musikalischen Materials\ beigetra-
gen hat. Diese Physiognomik ist in seinen einzigartigen neuen Ton-
systemen zu suchen, die er verschiedenen Kulturen entnimmt, aber
auch selbst erzeugt, in seinen
"
Naturtonsystem\ und neuen Toner-
zeugern, in der Suche nach noch unerkannten Beruhrungspunkten
zwischen Musiktheorie, Astrophysik und Akustik, in seiner Sehn-
sucht nach dem
"
Urton des Universums\, welchen er mit Hilfe ei-
nes mystischen Klangtotals in Werken wie Mysterium (1918), Sona-
ta religiosa (1925), Chaos (1936) oder in der unrealisierten Helio-
phonie/Kosmogonie/Ursymphonie festzuhalten hote { also in der
"




Nach dem zweiten Weltkrieg gingen auch andere kroatische Kom-
ponisten ahnliche Wege. Natko Devcic (1914-1997) nutzte fur einen
54Die Satze der Orchestersuite Balkanofonija (
"
Balkanophonie\) sind: 1. Srpski
ples (
"
Serbischer Tanz\), 2. Albanska pjesma (
"
Albanisches Lied\), 3. Turski
ples (
"
Turkischer Tanz\), 4. Grcka pjesma (
"
Griechisches Lied\), 5. Rumunjski
ples (
"
Rumanischer Tanz\), 6. Iz Medimurja. Moja pjesma (
"
Aus Medimurje.
Mein Lied\), 7. Bugarski ples (
"
Bulgarischer Tanz\). Teilweise stutzen sie sich
auf melorhythmische Modelle, die Slavenski auch in einer Reihe anderer Werke
verwendet hat. Ahnlich wie im Fall der Religiofonija handelt es sich um eine
Sammlung von
"
Charakterstucken\, die auf volkstumlichen Klangstereotypen
aufgebaut sind und eher international als national identiziert und beurteilt
werden konnen.
55Mehr Einzelheiten uber die Asthetik Stolcers sind bei Sedak, ,Barbarogenius`,
zu nden. Zu Astroakustik vgl. auch Vlastimir Pericic, Josip Slavenski und seine
Astroakustik, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 55-69.
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weiteren Schritt in der Entwicklung des Materials die Besonder-
heiten des istrianischen Tonsystems, dessen untemperierte Interval-
lik, dissonante Mehrstimmigkeit und mikromotivische Satztechnik.
Sporadische Anlehnung an folkloristische Archetypen kann man, im
psychologischen
"
background\ und instrumentalen Vordergrund ei-
niger ziemlich gewagter Stucke von Branimir Sakac (1918-1979) aus
den 1970er-Jahren bemerken; im Dodecameron (1970) von Ivo Malec
(*1925) nden wir sie im Bereich der vokalen Technik, bei Milko Kele-
men (*1924) in den Experimenten mit einem exotischen Instrumen-
tarium (Olifant, 1971). Heute, inmitten eines poststrukturalistischen
Kosmopolitismus und komerzialisierten Pluralismus der Recycling-
Cliches sind Richtung und Dynamik der Veranderungen (vielleicht
auch Entwicklungen) im musikalischen Material fast unkenntlich ge-
worden und die eventuelle Rolle des national Identizierbaren dabei
ganz besonders. Den verschiedenen individuellen Varianten von An-
passung an und Widerstand zu und gegen die Vielsprachigkeit der
gegenwartigen Kunstauassungen wird man erst nachtraglich grup-
penorientiertes Handeln und nationale Merkmale ablesen oder auf-
drangen konnen.
2.4. Besonders dort, wo solche Merkmale schon immer, seit Jahrhun-
derten, von innen und auen als eigentliches
"
Wesen\ dieser Varianten
erkannt, verstanden, erwartet, vorausgesetzt, impliziert und kritisiert
wurden. Und besonders dort, wo sich dieses Erkennen auf musikali-
sche Idiome stutzen konnte, die sich als das eindeutig
"
Andere\ von
einer allgemein gultigen Standardsprache unterscheiden konnten. Bei
den etwas fruher erwahnten musikalischen Traditionen und Tonsys-
temen, die in dem kulturellen Raum, den wir hier beobachten, in
konzentrierter Nachbarschaft koexistieren, ist gerade das der Fall. Ih-
re Zeichenhaftigkeit barg schon immer die Gefahr, sie konnten auf das
bloe Zeichen reduziert werden, als Stereotype funktionalisiert (was
in diesem gesetzten Fall auch p o l i t i s i e r t bedeutet), als Materi-
alvorrat fur entwickelte kreative Synthesen ignoriert, umgangen und
letztlich verfalscht, als hohere Sinnbildung einfach nicht wahrgenom-
men werden. Ob
"
Orientalismen\, die als ubermaige Sekund notiert
werden, oder
"
Istrianismen\, die dasselbe Intervall als verminderte
Terz interpretieren (und auch singen) { man verzeihe mir hier die
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bewusste Simplizierung {, das Spiel mit Symbolen war fur fast alle
hiesigen Komponistengenerationen seit der Jahrhundertwende zu ver-
lockend, als dass sie es nicht aufgegrien hatten, wenn auch manchmal
nur mit ironisierendem Abstand, wie das stellenweise bei den kroa-
tischen Komponisten Blagoje Bersa, Kresimir Baranovic oder Boris
Papandopulo der Fall war. Seltener wurde die mannigfaltige folklo-
ristische Zeichensprache fur synthetisierende narrative Tongemalde
verwendet (Balkanofonija und Religiofonija von Stolcer, die
"
Istria-
nischen Fresken\ von Papandopulo und das Requiem von Kuljeric
sind solche Werke), die mit oder ohne Text vor allem ihre metapho-
rische Seite in den Vordergrund stellen. Man kann dies, vielleicht,
mit einem ahnlichen Problem der Musik in Irland vergleichen, deren
"
metaphorischer Status\ nach Harry White
"
fast immer den eigentli-
chen Stand der Musik selbst vernstert\. In dieser Erscheinung sieht
White u. a. die Folge der im 19. Jahrhundert mangelnden
"
zentra-
len Kunstmusiktradition\, die dann auch spater nicht stark genug
war, um der kulturellen und politischen Propaganda zu widerstehen,
die sich in den Randgebieten der
"
national music\ abspielte.56 Man
konnte dann diesen Standpunkt erweitern zu dem Gedanken, dass
in manchen Regionen unseres alten Kontinents, in denen
"
music\ im
Sinn einer zentraleuropaischen Tradition Lucken hinterlie, das
"
na-
tional\ an deren Stelle trat.
Es ware nun unsere Aufgabe, in Anbetracht einer Weltkultur als
"
interconnected system\ und eines Europa, das es, mit Jacques Der-
rida zu sprechen, eigentlich noch nicht gibt und das erst durch
u n s e r Denken und Handeln zustande kommen kann, beides, al-
so Denken und Handeln zur v o r u r t e i l s f r e i e n Behandlung und
Fullung solcher Lucken einzusetzen; nicht mit neuen metaphorischen
56
"
The problem in tracing the history of an idea about music in Ireland is that the
metaphorical status of ,Irish music` almost always eclipses the actual condition
of the music itself. This metaphorical status extends to two elds of semantic
and political meaning: it enables music to function as an emblem of the litera-
ry imagination [. . . ] and it imposes on the music itself, and above all on the
corpus of ethnic melody, an irreducibly nationalist aesthetic. [. . . ] In Ireland,
the status of music in the nineteenth century was such that it could not survive
as an independent entity, so deeply indentured was it to political and cultural
propaganda.\ White, Nationalism, S. 258f.
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Konstruktionen zum Thema des
"
Nationalen\, sondern mit einer
o f f e n e n B e r e i t s c h a f t , d i e g e e r b t e n K o n s t r u k t i o n e n
a b z u b a u e n. Das ist ware allerdings ein langfristiger Prozess {
das, was Taruskin ein
"
Revisionsprojekt\ nennt, welches nach sei-
nen Erwartungen
"
die besseren Kopfe der Musikwissenschaft we-




I would guess that aspects of the revisionary project adumbrated in this volume
will occupy many of the better minds in musicology for at least the rst half of
the coming century.\ Vgl. Taruskin, Introduction, in: Nationalism and Music,
= repercussions 5, Nr. 1-2 (1996), S. 15.
